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Un análisis de Migas de Pan
Victoria Álvarez (1) 
Resumen: El pasado reciente en el Cono Sur ha sido representado en el cine desde diver-
sas aristas. En los últimos años, en Uruguay empezamos a ver una emergencia de relatos 
de mujeres sobrevivientes de la dictadura en diálogo, y en tensión también, con el relato 
hegemónico masculino (y masculinizante). Entre éstos se destacan algunos testimonios 
de mujeres que, en distintos formatos, empezaron a narrar sus experiencias de cautiverio 
y el relato desde “lo femenino”. Poco a poco, y en el mismo momento que eso ocurría en 
Argentina y Chile, se empezó a dar cuenta también de las distintas formas de violencia 
sexual a las que habían sido sometidas las presas políticas.
Con el interés de focalizar en la producción como agente de sentido y como intervención 
política, este artículo analiza la película Migas de Pan (Manane Rodríguez, 2016), basada 
en el relato de Liliana Pereira, ex presa política de la última dictadura uruguaya (1973-
1985). Nos proponemos también reflexionar sobre los significados y las consecuencias de 
la irrupción de estos relatos femeninos en las memorias sobre la represión en Uruguay.
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Introducción
La dictadura que gobernó Uruguay entre 1973 y 1985 se caracterizó por la prisión masiva y 
prolongada de sus opositores/as políticos/as. En la Investigación histórica sobre la dictadura y 
el terrorismo de Estado en el Uruguay (Rico, 2008) se señala que cerca de seis mil uruguayas/
os fueron presas/os políticas/os. Además de estos casos, en los que hubo una causa judicial 
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abierta, fue común el caso de la prisión sin invocar razones ni establecer un tiempo deter-
minado para las penas a cumplir, sin ninguna garantía jurídica o procesal para las personas 
detenidas, por lo que la cifra total de personas privadas de su libertad durante la dictadura se 
calcula que asciende a 25.000 personas (González Baica y Risso, 2012). 
De manera similar a lo que ocurrió en Argentina, una vez finalizada la dictadura, el recla-
mo principal de los organismos de derechos humanos uruguayos se enfocó en la búsqueda 
de los/as detenidos/as-desaparecidos/as, dejando en un segundo plano a las víctimas que 
habían logrado sobrevivir. En este contexto, durante muchos años, los delitos de tortura 
o violencia sexual1 no fueron masivamente denunciados ni problematizados (Alonso y 
Larrobla, 2017). Sin embargo, en los últimos años, como está ocurriendo en otros países 
del Cono Sur, en Uruguay han emergido relatos de mujeres sobrevivientes de la dictadura 
en diálogo, y en tensión también, con el relato hegemónico masculino (y masculinizante)2. 
Entre éstos, se destacan algunos testimonios de mujeres que, en distintos formatos, empe-
zaron a narrar sus experiencias de cautiverio desde “lo femenino”, dando cuenta de modos 
de resistencia diferenciales, reivindicando la agencia femenina y haciendo foco también 
en la experiencia de la maternidad en la prisión. 
Como señalaba Maurice Halbwachs (2005 [1925]) en su clásico trabajo sobre los estudios 
sociales de la memoria, recordar no es un acto individual, sino que siempre se encuadra 
dentro de determinados “marcos sociales de la memoria” que delimitan qué aspectos del 
pasado merecen ser recuperados y cómo deben ser enunciados. Esta delimitación supone 
siempre una serie de “olvidos”; es decir, la exclusión o marginación pública de otros ele-
mentos del pasado que carecen de legitimidad y, por ende, de escucha. En la medida en 
que se produce en el seno de relaciones sociales conflictivas y cambiantes, todo trabajo de 
encuadramiento de la memoria es también un trabajo de negociación y de lucha (Jelin, 
2002). Los cambios políticos, sociales, culturales y generacionales fueron modificando los 
“marcos sociales de la memoria”, transformando aquello que podía ser decible (y, sobre 
todo, audible) en cada momento histórico (Oberti y Pittaluga (2006); Lvovich y Bisquert, 
2008; Crenzel, 2008). En el mismo sentido, Michel Pollak señala que “la cuestión no es so-
lamente saber lo que, en condiciones extremas, torna a un individuo capaz de testimoniar, 
sino también lo que hace que se lo solicite, o lo que permite sentirse socialmente autoriza-
do a hacerlo en algún momento” (Pollak, 2006: 13).
Poco a poco, en los últimos años, y en el mismo momento que eso ocurría en Argentina y 
Chile, se empezó a dar cuenta también de las distintas formas de violencia sexual a las que 
habían sido sometidas las presas políticas. En este contexto, en el año 2011, a pesar de las 
peculiaridades del proceso de justicia uruguayo3, unos meses después que en Argentina 
(Alvarez, 2019), se presentó por primera vez una denuncia penal por violaciones y abusos 
sexuales cometidos durante el período de la dictadura militar. Esta denuncia fue realizada 
por un colectivo de 28 mujeres ex presas políticas y señalaba a 112 policías, militares, 
enfermeras e incluso médicos como responsables de las torturas y abusos sexuales en los 
diferentes centros de reclusión del país, así como dentro del Hospital Central de las Fuer-
zas Armadas. Como señalan Alonso y Larrobla (2017:10) “Es a partir de ese momento que 
comienza a configurarse un relato sobre el horror que incluye este tipo de violencia como 
parte de las prácticas de tortura perpetradas por los militares durante la dictadura”.
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A partir de esta denuncia, según ella misma comentó en diversas entrevistas, surgió en la 
cineasta uruguaya Manane Rodríguez4 el deseo de llevar a la pantalla grande la historia 
que narra en la película “Migas de pan”, en la que se representan los años de la militancia, 
el secuestro clandestino, la experiencia carcelaria de mujeres uruguayas encerradas en el 
Penal de Punta de Rieles y las consecuencias posteriores de dicha experiencia. El film no se 
enfoca en la historia de los presos varones, sino en las vivencias de las presas mujeres. Esta 
puesta en foco de las mujeres no apunta a presentarlas como las principales protagonistas 
o víctimas de la represión sino más bien a dar cuenta de experiencias que han sido poco 
visibilizadas y, fundamentalmente, poco escuchadas. En palabras de Dora Barrancos, 
Hay una diferencia de género en los atributos de los que se invistió el horror del 
terrorismo de Estado: las violaciones, las condiciones del parto y el secuestro de 
recién nacidos aumentaron la victimización de las mujeres. (…) No sostengo, ab-
solutamente, que las mujeres sufrieran más que los varones, sino que les fueron 
infligidos repertorios más amplios de suplicio (Barrancos, 2008, pp. 147-148).
Esta amplitud punitiva hacia las mujeres militantes vino dada por condicionamientos fí-
sicos –como el embarazo y la lactancia fundamentalmente–, pero fundamentalmente por 
la doble transgresión al sistema político y social que significaba su militancia política. Las 
mujeres militantes, desde la perspectiva de los represores, eran doblemente subversivas: 
con su militancia habían cuestionado el orden social y, al mismo tiempo, habían desafiado 
los estereotipos hegemónicos de género en lugar de reproducirlos. Así, la violencia sexual 
constituyó, entonces, una forma de castigo hacia ellas y también hacia sus parejas, com-
pañeros de militancia, hermanos, padres. Mediante la violencia sexual los represores les 
demostraban superioridad a esas mujeres y a los varones que no las podían defender. “Po-
seer” a esas mujeres parecía ser, en términos simbólicos, otra forma de ganar “la guerra”.
En el presente trabajo analizaremos Migas de pan de la directora uruguaya Manane Ro-
dríguez (2016) focalizando en la producción como agente de sentido y como intervención 
política. Este film es una ficción basada en el relato de Liliana Pereira, una ex presa política 
de la última dictadura uruguaya (1973-1985). Nos proponemos también reflexionar sobre 
los significados y las consecuencias de la irrupción de estos relatos femeninos en las me-
morias sobre la represión en Uruguay.
Migas de pan
La película que aquí nos proponemos analizar transcurre en dos tiempos: dos momentos 
de la vida de Liliana Pereira (la juventud y la adultez).
En el primer momento, en Montevideo, Liliana es una joven universitaria, madre de un 
bebé, que participa en las luchas estudiantiles contra la dictadura. Con un estilo narrativo 
que busca asimilarse al documental, con una temblorosa cámara en mano y una destacada 
recreación en decorados de escenarios carcelarios, la mayor parte de la película transcurre 
en los años ‘70s. Luego de una breve presentación de su militancia política, la protagonista 
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de la historia es secuestrada en un centro clandestino donde es torturada, violada y espe-
cialmente amenazada en relación con su hijo pequeño. En este fragmento de la película 
podemos ver una serie de escenas en las que se busca recrear la tortura, punto sobre el que 
volveremos más adelante.
Luego de su paso por el centro clandestino de detención, la protagonista es trasladada a la 
cárcel de Punta Rieles, donde pasa aproximadamente dos años. En este fragmento de la pe-
lícula se recrean las condiciones de vida en la cárcel de las presas políticas haciendo especial 
hincapié en las dificultades de la protagonista para sostener el vínculo con su hijo, a quien 
casi nunca llevan a visitarla. Un día le comunican que ha sido desposeída de la patria potes-
tad de su hijo. El apoyo mutuo con sus compañeras de reclusión la fortalece y la acompaña. 
Por el contrario, cuando le dan la libertad condicional (aun en dictadura) sólo encuentra 
incomprensión y cuestionamientos por parte de su familia. El padre de su hijo no le per-
mite verlo, su familia no la acompaña y, finalmente, decide partir al exilio.
Tras años de exilio en España, en 2010, Liliana Pereira vuelve al Uruguay para el casamien-
to de su hijo. Se reencuentra con sus ex compañeros/as de militancia pero en su familia 
sigue encontrando la misma falta de empatía. Dos años más tarde, y al enterarse de que 
será abuela, Liliana decide volver a Uruguay para participar con sus excompañeras en la 
denuncia penal colectiva por violaciones y abusos sexuales cometidos durante el período 
de la dictadura militar y, también, para recuperar los vínculos debilitados con su hijo.
El film tuvo una circulación significativa en Uruguay y también en otros países, participó 
de distintos festivales internacionales e, incluso, fue nominada al Oscar en el rubro “mejor 
película de habla no inglesa”. 
Un primer aspecto interesante de la película es el diálogo que establece entre pasado y 
presente. El relato del pasado transcurre entre 1975 y 1982 y el del presente, entre 2010 y 
2012. Ese pasado, que no pasa, tiene efectos concretos sobre la vida de la protagonista 30 
años más tarde. 
Este vínculo entre pasado y presente tiene que ver especialmente con la actitud que, en 
términos generales, tomó la sociedad uruguaya y que aparecen representados en la actitud 
de la familia de Liliana, que lejos de escuchar y acompañar, juzga y opta por el silencio. Si 
bien luego habrá un cambio de comportamiento por parte de él, poco antes de realizar la 
denuncia colectiva, el hijo –con quien aún tiene un vínculo complicado- le pide que no 
participe de la denuncia pública porque, según señala, es una exposición innecesaria que 
ellos (él y su familia) no podrían soportar. Esta escena nos resulta muy interesante porque 
muchas sobrevivientes cuentan vivencias parecidas. 
Como señalábamos en la introducción, lejos de depender únicamente de la voluntad o la 
capacidad de las víctimas para reconstruir su experiencia, todo testimonio resulta funda-
mentalmente del encuentro entre la disposición del/de la sobreviviente a hablar y de las 
posibilidades de ser escuchado/a. El testimonio contiene un aspecto reparador porque 
coloca en un lugar de agentes a quienes, en primera instancia, son interpeladas/os única-
mente como víctimas. Sin embargo, en muchos casos los sentimientos de las mujeres que 
testimonian situaciones de violencia sexual son contradictorios: desean atestiguar pero 
no ser conocidas públicamente; luchan por el acceso a la justicia pero, al tiempo que se 
produce, lo temen (Bacci et al., 2012) y este temor se vincula generalmente con el miedo 
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al “qué dirán”, es decir, con el miedo a la experiencia contenida en el testimonio de las 
víctimas sea objeto de descrédito y/o que resulte difícil de escuchar.
Como señala Sara Amhed, la vergüenza se puede definir como “una sensación intensa y 
dolorosa que está ligada con el modo en que se siente el yo acerca de sí mismo, un senti-
miento que el cuerpo siente y que se siente en él. Ciertamente cuando siento vergüenza he 
hecho algo que siento que es malo” (Amhed, 2015, p. 164). Pero, como señala la autora, la 
función social de emociones como la vergüenza es acallar y, sobre todo, privatizar proble-
mas que en realidad son sociales y culturales. Desde esta perspectiva, se puede producir 
un ocultamiento de la injusticia detrás de lo emocional ya que estas emociones refuerzan 
públicamente los caminos argumentativos de la discriminación y el rechazo, transformán-
dose en excusas para evitar asumir responsabilidades colectivas (Amhed, 2015). 
Cabe retomar los aportes de Sedgwick (2003) en cuanto a lo que ocurre cuando esos afec-
tos se vuelven públicos. La autora señala que cuando los afectos se hacen presentes, mo-
difican la distinción entre lo público y lo privado y agrega que, exponer la vergüenza es 
un modo de volver productivo ese afecto. Así, Sedgwick señala la potencialidad política 
que puede tener la vergüenza, que deja de ser un afecto obturador de la acción, pudiendo 
habilitar en su performatividad la potencialidad de la agencia (Macon, 2014). 
En definitiva, con la irrupción de estos relatos femeninos y con la exposición pública de 
sus afectos en las memorias sobre la represión en Uruguay muchas categorías asumidas 
como “neutras” son interpeladas por nuevas dimensiones hasta ese momento ocultas, 
mostrando espesores y disonancias en conceptos que se suponían universales. Al mismo 
tiempo, y este punto no es menor, la visibilización social y el juzgamiento también permi-
ten iluminar la violencia sexual del presente y desnaturalizarla.
En ese sentido, pensar las actitudes sociales frente los testimonios de las sobrevivientes per-
mite entender los silencios, quitarles la responsabilidad de testimoniar a ellas y reflexionar 
sobre lo que se hizo (y lo que no) a nivel social para que esos testimonios se pudieran realizar.
Otro aspecto interesante, que es relativo a la historia de la denuncia que efectivamente 
se realizó pero que, al mismo tiempo, aparece muy bien representado en la película, es la 
importancia del encuentro con los/as pares. La protagonista, si bien vive en España, man-
tiene contacto con algunos/as ex compañeros/as de militancia y también con compañeras 
de la experiencia carcelaria. Cuando vuelve a Uruguay se reencuentra con ellos/as y, así 
como recuerdan las experiencias pasadas y homenajean a quienes ya no están, también 
piensan estrategias de cara a la justicia. En este sentido, como plantea Julieta Lampasona, 
si el secuestro y -en el caso de la protagonista de la película- el exilio, habían desarmado 
los espacios de pertenencia, aislando y desamparando a los sujetos (Lampasona, 2018), 
la paulatina reinscripción en nuevas espacios de acompañamiento e interacción, y, so-
bre todo, “el (re)encuentro con y el reconocimiento en y de otros semejantes, configura-
ron nuevas escenas sociales que permitieron ir desarmando -al menos parcialmente- los 
efectos de largo plazo de la experiencia límite e incidieron en los modos de acción y de 
reflexión sobre sí y los otros” (Lampasona, 2020: 8). En este sentido, en la película aparece 
muy bien representado cómo es a partir de ese encuentro con pares y de la organización 
de una denuncia colectiva que las testimoniantes pueden narrar las formas de violencia 
sexual a las que fueron sometidas durante la dictadura. 
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La representación de la tortura y la violación
En una entrevista realizada para el portal de la Asociación francesa ¿Dónde están?, pu-
blicada el 19 de agosto de 2016, Manane Rodríguez reflexiona sobre escenas en las que se 
representa la tortura y la violación y plantea lo siguiente:
Entrevistador/a: La película es explícita en escenas de tortura y de violación. 
Considerando que las protagonistas son cercanas a usted, ¿qué límites se puso?
Manane Rodríguez: Sentía el compromiso de contar lo que habían vivido, 
pero me parecía muy delicado abordar el tema de una manera efectista que 
pudiera hacerles daño. Como esto no es un documental sino una ficción, bus-
qué respetar todo ese miedo, toda esa intimidad que perdieron, siendo veraz y 
estando en un permanente estado de atención.
E: ¿Cuál era su miedo?
M. R.: Ser inmoral. Jacques Rivette y Jean-Luc Godard hablaron mucho de la 
moralidad del travelling en el cine, es decir, cómo se debe filmar la tragedia. Lo 
que hice fue contar los momentos más fuertes con una distancia muchas veces 
en off, y concentrando el horror en la mirada de la protagonista5.
La directora hace referencia al conocido artículo del crítico Jacques Rivette, “De l’Abjection”, 
publicado en 1961 en la revista Cahiers du Cinéma, donde cuestionaba fuertemente el film 
Kapo (1960), de Gillo Pontecorvo por la estetización del horror que él encontraba en algu-
nas escenas (y en una muy particularmente). En este texto el crítico reflexionaba sobre la 
relación entre ética y estética, moral y forma. Para Rivette, la puesta en escena melodramá-
tica de un campo de concentración, cristalizada en el detalle de un movimiento de cámara 
(el travelling que muestra la muerte de un personaje contra una cerca de alambre de púas 
electrificado), convertía a esta en una película abyecta. 
Como contrapunto, Rivette reflexionaba sobre Noche y niebla (1955), ensayo cinemato-
gráfico de Alain Resnais, que combinaba imágenes documentales captadas en el momento 
de la liberación de los campos, con imágenes de películas nazis de ficción y secuencias 
realizadas por el propio Resnais. El crítico señalaba que, si el público se acostumbra al 
melodrama de Kapo por medio de una identificación catártica, no sería posible, jamás, 
que se habitúe a las imágenes reales exhibidas en Noche y Niebla.  
En ese sentido, es interesante lo que señala Ilana Feldman: 
Con todo el dogmatismo de la época, Theodor Adorno se refería a esto en 1949, 
años antes de Rivette, Godard, Daney y Lanzmann, en su Crítica de la cultura 
y la sociedad: “Es una barbarie escribir un poema después de Auschwitz”,  in-
mortalizó. En ese texto, Adorno defendía que la crítica cultural de la época se 
enfrentaba con los estertores de la dialéctica entre cultura y barbarie, haciendo 
eco al postulado visionario de Benjamin de que nunca existió un documento 
de cultura que no fuera al mismo tiempo un documento de barbarie (Adorno: 
91). Como resalta Marcio Seligmann-Silva (2010: 51), ese tabú de las imáge-
Cuaderno 108  |  Centro de Estudios en Diseño y Comunicación (2020/2021).  pp 159 - 169   ISSN 1668-0227 165
Victoria Álvarez Entre lo personal y lo político. Un análisis de Migas de Pan
nes reinstaurado por Adorno era en realidad un llamado, un llamamiento (…) 
para reflexionar, tras la catástrofe, sobre las aporías inherentes a todo intento 
de pensamiento y representación. (Feldman, 2018: 79-80).
En Migas de pan no vemos escenas tan claras de estetización del horror como las de Kapo 
y, como señalábamos, la directora narra que buscó evitar todo tipo de estetizaciones. Sin 
embargo, la tortura y la violación aparecen escenificados y, aunque no se busque, ¿no es 
esa escenificación una estetización? ¿Cuánto de la experiencia de la tortura y la violación 
puede transmitir una película de estas características? ¿hasta qué punto pueden esas es-
cenas dar cuenta del horror? ¿Cuánto permite entender y cuánto desdibuja/edulcora? ¿Es 
necesario representarlas?  
Soy partidaria de pensar que no es necesario ficcionalizar esas escenas particularmente, so-
bre todo teniendo en cuenta que –si bien son escasas- contamos con algunas imágenes de 
archivo y también con sobrevivientes de esa experiencia que pueden narrar sus vivencias.
Pero también debemos reconocer una tensión: en la entrevista anteriormente citada la 
directora señala que Migas de pan “no es para la gente de izquierda, es para todos” y sabe-
mos que este tipo de películas (con actrices conocidas que, entre otras cosas, responden a 
ciertos patrones hegemónicos de belleza) suelen tener un público más amplio que el que 
en general tienen documentales en los que los/as sobrevivientes narran sus experiencias. 
Sin embargo, estos últimos pueden propiciar una postura más activa y reflexiva por parte 
de los/as espectadores/as, “comprometiendo al espectador a suturar de manera incómoda 
los huecos narrativos de la trayectoria de una generación” (Amado, 2009: 135). La escucha 
social de los testimonios de las sobrevivientes ha sido, en términos generales, muy escasa. 
Tal vez, en términos sociales, sería más interesante escuchar sus testimonios que intentar 
representar su sufrimiento (con lo incompleto que eso siempre resultará).
Ideas finales 
Migas de Pan es representativa de un nuevo momento de la memoria, en el que se ponen 
de relieve nuevos testimonios que dan cuenta de experiencias de la represión no cubier-
tas por el relato canónico masculinizante construido en la postdictadura. Entre ellas, se 
destacan los testimonios de las mujeres sobrevivientes, que nos hablan de las dimensiones 
particulares que atravesaron en tanto mujeres, en especial la violencia sexual. Es la prime-
ra vez que una película (que, además, tuvo una circulación muy considerable) tematiza 
estas cuestiones en Uruguay.
La propia película, en tanto relato de ficción, reflexiona sobre las transformaciones en los 
momentos de la memoria y en los cambios a lo largo del tiempo en las condiciones de 
audibilidad y decibilidad de los testimonios de las mujeres. En este sentido, se detiene en 
las actitudes sociales frente a las sobrevivientes, en las dificultades para la escucha de sus 
testimonios (especialmente los referidos a la violencia sexual a la que fueron sometidas 
durante sus cautiverios). También pone en discusión las consecuencias que en el largo 
plazo de la vida de las sobrevivientes tuvieron la tortura, el encierro y, nuevamente, la falta 
de marcos sociales de escucha y acompañamiento.
Cuaderno 108  |  Centro de Estudios en Diseño y Comunicación (2020/2021).  pp 159 - 169   ISSN 1668-0227166
Victoria Álvarez Entre lo personal y lo político. Un análisis de Migas de Pan
Rescata, asimismo, cómo el encuentro con las pares, el compartir los relatos de las ex-
periencias vividas y la acción colectiva fueron decisivas para que estas mujeres pudieran 
finalmente no solamente tomar la palabra y hacerla pública, sino también lograr la es-
cucha social que no habían obtenido hasta entonces. Este proceso que retrata la película 
para el caso uruguayo se está dando también en tiempos recientes en Argentina y Chile, 
donde iniciativas colectivas similares de sobrevivientes han derivado no sólo en diferentes 
manifestaciones testimoniales, sino que han sido el puntal de las denuncias y las causas 
judiciales seguidas contra los perpetradores. 
Más allá de los debates en torno a las posibilidades de ficcionalizar experiencias traumáti-
cas, Migas de pan constituye un aporte en la tematización y visibilización de la experiencia 
de las mujeres detenidas durante la dictadura uruguaya y, fundamentalmente, a las distin-
tas formas de violencia sexual a la que éstas fueron sometidas. 
Notas:
1. Las mujeres detenidas sufrieron  condiciones  atravesadas  por  el  abuso sexual, ya sean 
agresiones verbales (insultos, bromas, burlas y denominaciones impropias, expresiones obs-
cenas, comentarios y tonos lascivos que convierten al cuerpo en objeto); amenazas de abuso 
sexual y/o  amenazas  referidas  al  destino  de  sus  hijos  o  de  sus  embarazos;  desnudez 
forzada,  requisas vejatorias, tratos humillantes a detenidas y familiares visitantes; embarazos 
no deseados, inducción del parto, abortos provocados por la tortura, separación y apro-
piación de los hijos; así como también fueron sometidas  a  formas  de  esclavitud  sexual, 
violación y  aplicación  de  tormentos  en  órganos  sexuales (Bacci et al., 2012).
2. Si bien fue a partir de fines de los años 90 y principios de los 2000 que las representa-
ciones femeninas de la dictadura comienzan a emerger en el espacio público uruguayo, 
como señalan Alonso y Larrobla (2017), las voces de las mujeres habían estado presentes 
desde antes en modalidades testimoniales que no tenían como objeto la construcción de 
una mirada de género hacia el pasado reciente
3. La transición uruguaya se caracterizó por ser pactada entre los militares y las distintas 
fuerzas políticas. Durante 1983 y 1984 se dieron una serie de negociaciones, que se crista-
lizaron finalmente en agosto de ese último año, con el Pacto del Club Naval. Este acuerdo 
se realizó entre distintos sectores del Partido Colorado, del Frente Amplio y de la Unión 
Cívica con los militares y con la notable ausencia del Partido Nacional o Blanco. En él se 
negociaron algunos puntos importantes sobre la celebración del acto eleccionario y sobre 
el papel de las Fuerzas Armadas en el nuevo gobierno democrático y, a pesar de no quedar 
explicitado en ningún documento, se habría acordado la no revisión del pasado en mate-
ria de derechos humanos (Achard, 1992; Caetano y Rilla, 1998; Dutrénit Bielous y Varela 
Petito, 2011). En febrero y marzo de 1985, los partidos políticos mayoritarios acordaron 
votar una ley de amnistía que extinguió los delitos políticos, comunes y militares cone-
xos con estos, cometidos a partir del 1º de enero de 1962, exceptuando de la amnistía a 
los autores y coautores de delitos de homicidio intencional consumados, a cuyo respecto 
solamente se dispuso la revisión de las sentencias por tribunales civiles. Se excluyó tam-
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bién expreso a los funcionarios policiales y militares que hubieran cometido delitos en 
tratamientos inhumanos, crueles o degradantes o la detención de personas luego desapa-
recidas, o hubieren encubierto esas conductas. A pesar de distintas campañas y plebiscitos 
para derogar esta ley, la misma sigue vigente actualmente en Uruguay.
4. Manane Rodríguez es una cineasta uruguaya que, desde 1975, vive en España. Se inició en 
el cine realizando diversas ayudantías en películas de Carlos Serrano, Julio Sánchez Valdés y 
Luis Berlanga. En 1990 dirigió su primer cortometraje de ficción, Juego de Café, con el que 
obtuvo el Premio Luis Buñuel 1990; en 1992 dirigió Golpe a golpe, su segundo cortometraje 
de ficción y en 1994, el cortometraje documental, Rara Avis. En 1994 fundó en Coruña, 
junto con Xavier Bermúdez y Luis Fernández, la productora Xamalú Filmes con la que par-
ticipó en la producción de los largometrajes: Nena (1997), León y Olvido (2004), Un ajuste de 
cuentas (2005-09) y Rafael (2008). Dirigió los largometrajes Retrato de mujer con hombre al 
fondo (1996), la coproducción hispano-argentina Los pasos perdidos (2001), Un cuento para 
Olivia (2007), Un ajuste de cuentas (2005-2009). Realizó dos largometrajes documentales: 
Memorias Rotas (2009) y Vidas virtuales cuyo rodaje finalizó en 2010. Y, por último, dirigió 
Migas de pan, la coproducción gallego-uruguaya que aquí analizamos.
5.  La entrevista completa se encuentra disponible para su consulta en: https://donde-estan.
com/2016/08/19/a-proposito-de-la-pelicula-migas-de-pan/   Consultado el 05/03/2020
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Abstract: The recent past in the Southern Cone has been represented in the cinema from 
various edges. In Uruguay in recent years, stories of women survivors of the dictatorship 
have emerged in dialogue, and also in tension, with the hegemonic male and masculinizing 
story. These include some testimonies of women who, in different formats, began to 
narrate their experiences of captivity and the story from “the feminine”. Little by little, and 
at the same time that was happening in Argentina and Chile, the different forms of sexual 
violence to which political prisoners had been subjected began to be realized.
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With the interest of focusing on production as an agent of meaning and as a political 
intervention, this article analyze the film Migas de Pan (Manane Rodríguez, 2016), based 
on the story of Liliana Pereira, former political prisoner of the last dictatorship Uruguayan 
(1973-1985). We also propose to reflect on the meanings and consequences of the irruption 
of these feminine stories in the memories of repression in Uruguay.
Keywords: Migas de Pan - Uruguayan dictatorship (1973-1985) - Women - memories - 
sexual violence
Resumo: O passado recente no Cone Sul foi representado no cinema de várias formas. 
Nos últimos anos, no Uruguai, começamos a ver uma emergência de histórias de mulheres 
sobreviventes da ditadura em diálogo e também em tensão com a história hegemônica 
masculina (e masculinizante). Isso inclui alguns depoimentos de mulheres que, em 
diferentes formatos, começaram a narrar suas experiências de cativeiro e a história do 
"feminino". Pouco a pouco, e ao mesmo tempo em que acontecia na Argentina e no Chile, 
começaram as diferentes formas de violência sexual às quais os presos políticos haviam 
sido submetidos.
Com o interesse de focar a produção como agente de significado e como intervenção 
política, este artigo tem como objetivo analisar o filme Migas de Pan  (Manane Rodríguez, 
2016), baseado na história de Liliana Pereira, ex-prisioneira política da última ditadura 
Uruguai (1973-1985). Também propomos refletir sobre os significados e consequências 
do surgimento dessas histórias femininas nas lembranças da repressão no Uruguai.
Palavras chave: Migas de pan - ditadura uruguaia (1973-1985) - mulheres - lembranças 
- violência sexual
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